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ミニ マ ル ・ア ー トと場
辰 巳晃伸/京都工芸繊維大学博士後期課程
最近,パ ブ リック ・アー トという言葉 を耳
にす る機会 が多 くな った。 そ もそもパ ブ リッ
ク ・アー トとは,公 共 の場 に芸術を持 ち込む
ゆえに,芸 術 と社会 の関係 にっ いて問 うもの
であ るが,こ の ことは,作 家 と作品 の間 に,
見 る者 のみな らず,そ れが置かれ る場所やそ
の地域社会 が介在す る ことを意味す る。
1960年代に起 こった3っ の動向(ミ ニマル ・
アー ト,コ ンセプチ ャル ・アー ト,ポ ップ ・
アー ト)は,芸 術 の自律性の否定 や ジャンル
の解体を通 じて,結 果的 に芸術を美術館 の外
に連れ出 し,社 会 の中での芸術のあ り方 や,
美術 の制度 を問 うことにな った。 これ らを再
考す るこ とは,芸 術 と日常 との関係 や,現 在
のパ ブ リック ・アー トにまで関わ る,場 の問
題 を考え ることで もある。
今回 は,そ の1っ 目と して,「 ミニマル ・
アー トと場」 を取 り上 げる。
厳格な幾何学的形態をもった ミニマリズム
は,感情移入を拒むその禁欲的な表象ゆえに,
60年代当時は,還元的で観念的であるとされ,
モダニズムの極致だと理解 された。その一方
で,作 品と観客,作 品とそれが置かれる空間
との関係が問われ,そ れゆえ 「演劇的」だと
批判されたが,そ のことは80年代以降の再考
において,サ イト・スペシラィシティという
観点で肯定的に再評価され,ポ ス トモダニズ
ムの先駆 けだと考えられている。 ドナル ド・
ジャッドとロバー ト・モ リスという,対照的
な二人の作家を通 じて,ミ ニマリズムについ
て考えてみると,それぞれの作家の立場の違
いが,結果的に作品と場との関係にまで表れ
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てい るよ うである。
ミニマル ・アー トの工業的 な手続 きは,作
家 と作 品の関係 のみな らず,彫 刻 のサイ ト・
スペ シフィシテ ィや,美 術の制度 の問題 を も
提起 する。 この話の発端 は,ド ナル ド・ジャッ
ドの抗議 の手紙か ら始 まった。 コレクターの
ジョゼ ッペ ・パ ンザは,自 分の所有するジャッ
ドの作 品を梱包 して輸送す る代わ りに,作 家
に無断 で複製 して,そ れを展 覧会 に貸 し出 し
た。 ギ ャラリー側 とパ ンザ は,そ れは単 な る
「賃 借物」 で,一 回限 りの複 製 で あるか ら,
作家 にいちいち断 る必要 はない と判断 したの
だが,ジ ャッ ドにとって は,そ の再制作 に際
して作家 の関与がな いがゆえ に,'それは 「贋
作上 で しか なか ったのだ。
ジ ャッ ドは,こ う した既存 の美術 の制度 を
激 しく嫌 い,晩 年はテキサスの砂漠の町,マ ー
フ ァで 「自分の作品を守 るため」 に,自 分 の
理想 とす る空間で永 久に作 品を保存 ・展示す
ることを目指 した。 ジャッ ドに とって のサイ
ト・スペシフィシテ ィとは,っ くられた本来
の場所で,作 家が全 てを コン トロール し最善
を尽 くした状態で置かれ ることである。す な
わ ち,展 覧会の巡 回のために持 ち運 び可能 で
あって はな らず,作 家 と作 品の間 に他人が介
在す るのを許 さない ことを意 味す る。 その結
果,マ ーファでのジャッドの作品は,サ イ ト・
スペシフィックであ るがゆえに,展 覧会で の
巡回や売買 が難 しくな ってい る。 こうして,
場を 自らコン トロールす ることで,彫 刻 のサ
イ ト ・スペ シフィシテ ィの問題や,美 術の制
度 と対 峙 した ジャッ ドは,結 果的 に孤立す る
ことになる。
ハー ド・エ ッジで,単 純 な幾何学 的形態 は,
1960年代 の ロバー ト・モ リスの代表的な ミニ
マル ・アー トの作 品であるが,モ リスの この
明快で単 純 な形 態 と,そ の後 に展 開 され る
「反形態(ア ンチ ・フォーム)」の作品,す な
わ ちフェル トや糸 くずのイ ンスタ レーシ ョン
は,全 く異な るスタイルで一見矛盾す るよ う
に思われ る。 モ リスは,絵 画 をやめて彫刻 に
移行す る過程の1960年代初 めを 「不活性 な期
間」 と呼んで いるが,こ の時期 の彼 の実験 的
な活動が後 の展開 を理解す る上 で,重 要 な手
がか りになる。
抽象表現主義の画家として始めたロバー ト・
モ リスが,絵 画 をやめて,初 めて彫刻 的な オ
ブジェをっ くったのは,1960年だ った。 「柱」
と題 されたその作品 は,後 にパ フォーマ ンス
に使 われた。主体 と客体 との関係や,そ れが
置かれ る空 間 との関係 か ら,後 に演劇的だ と
非難 され る彼 の抽象彫刻 は,最 初か ら演劇性
を含意 して いたのであ る。 また,モ リスは,
実験映画 にも興 味を示 し,ジ ョン ・ケージや
アラ ン ・カプローたち とも交流が あったよ う
で ある。 モ リスのっ くった当時 のオブジェに
は,明 らか にダダや ネオ ・ダダの影響 が うか
が える。「反形 態」 に見 られ るよ うな,フ ェ
ル トや糸 くず の イ ンス タ レー シ ョンで は,
「偶然 や不確定 性」 に左 右 され る柔 らか い素
材 を用 い,時 間的 ・空間的 に完結 され得 ない,
変 わ りやす い素材 を使 うことで,伝 統 的な芸
術 の 「静 的なイ コン ・オブジェ」 に帰 す るこ
とを拒 んだ。結局,モ リスにとってのサイ ト・
スペ シフィシテ ィとは,受 容 の場への転換,
っ まり作 品を観客 やその場 に委ね ることで あ
り,作 家 と作品 は,場 に関 してインタラクテ ィ
ブな関係で ある。
彫刻には何度 も転換がある。かつて彫刻は,
建築 と共にあった。というより建築の一部で
あった。モダニズムの彫刻は,本来あった教
会や寺院から切 り離され,場 との関係を絶た
れ,そ れゆえ超越的で自律的で持ち運び可能
になった(最初の転換)。1960年代からの ミ
ニマリズムの登場によって,彫刻は再び,そ
れが置かれる場 との関係 一 つまりサイ ト・
スペシフィシティー が問題になり,モダニ
ズムの反転を押 し進めることになる(2度 目
の転換)。しか しながら,こ のサイ ト・スペ
シフィシティは,先 に挙げたパンザ ・コレク
ションに見 られたように,美学的な要請によっ
てではなく,美術館やコレクターの都合によっ
て,そ の解釈に変化を生 じることになる。っ
まり,「ある特定の場所 にっ くられたもので
あり,作品は移動不可能である」という意味
か ら,「作家の参加や許可があれば,適 切な
状況下で動かせる」という意味になってしまっ
たのである(3度 目の転換)。そして この彫
刻のサイ ト・スペシフィシティは,作品の移
動という問題から,4度 目の新たな転換を生
じる。つまり,作品の物質的な存在から,美
術の文脈における記録 としての存在への転換
である。
ジャッドが,美術の制度から逃れ,自分の
作品を守るために,場をコントロールするこ
とで完結 しようとした結果,美 術の文脈から
抹殺されて しまうのに対 して,モ リスはした
たかにそのスタイルを次々と変えながら,常
に美術の文脈の中に巧みに自分を位置づけて
いる。サイ ト・スペシフィシティの問題が,
地面に固定された物理的な場から,論証的な
仮想の場へさらに転換されて しまったとする
な ら,作品を物理的に場に縛ることよりも,
メディアを通 じて文脈の中で凍結させること
の方が,皮 肉にも作品を永久に残すことにな
.るのかもしれない。
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